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La variabilidad formal y decorativa que muestra la cerámica prehistórica, tanto a nivel espacial como tem-
poral, la ha convertido tradicionalmente en el elemento guía de nuestras aproximaciones a las sociedades 
que la produjeron. Junto a aquellos trabajos orientados al establecimiento de secuencias y fases cronológi-
cas, también encontramos otros muchos que, a veces de una manera no demasiado consciente, atraviesan 
ese margen para ver en la cerámica un reflejo, una puerta a las formas sociales de los grupos humanos que 
crearon aquellos objetos. El recorrido histórico de los estudios sobre la cerámica campaniforme nos sirve como 
magnífico ejemplo de esta situación (Clarke, 1976; Brodie, 1994).
Este interés por ver en los objetos recuperados, y más concretamente en la cerámica, la plasmación de las relaciones 
socioeconómicas, de la ideología, que movía a aquellas sociedades, tiene su vehículo de desarrollo en el concepto 
de Estilo. Habitualmente, empleamos este concepto para describir dos fenómenos distintos, aunque no excluyentes, 
y por regla general, relacionados (Dietler y Herbich, 1998: 236): por un lado para designar formas características de 
hacer las cosas (style of action) y por otro, más habitual, para describir patrones característicos de los atributos mate-
riales de los objetos (material style), resultantes de algunas de aquellas formas de hacer las cosas.
El gran debate, sin embargo, surge cuando se intenta dotar de significación a esas regularidades que hemos 
reconocido como Estilo. Cuando se ha pretendido disociar aquellos patrones que responden a criterios funcio-
nales, se ha asumido que aquello que no se explica funcionalmente tiene un significado cultural (Binford, 1965; 
Hegmon, 1998). Ello, en la práctica, ha derivado en el caso de la cerámica, a una bastante generalizada visión del 
“estilo cerámico” como algo asimilable a “decoración” (Dietler y Herbich, 1998; Wobst, 1977).
Sin embargo, el avance de la investigación ha llevado a asumir que el Estilo va mucho más allá de los simples 
atributos no “prácticos” de un objeto. Desde la asunción que la tecnología también posee estilo (Lechtman, 
1977), llegamos a valorar que las expresiones estilísticas se pueden identificar en cualquier aspecto del artefac-
to (Dietler y Herbich, 1998; Gosselain, 1998; Sackett, 1990).
Asumiendo esta última afirmación, el presente estudio adopta un método de trabajo similar al de Prieto (1999), 
considerando el Estilo como la suma de regularidades dentro de la cadena operativa. A nivel práctico, estas 
regularidades las agrupamos en una serie de categorías —forma, tecnología, decoración—, para acercarnos a 
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la propuesta del Sistema General Cerámico de Constantin (2000). La visibilidad/invisibilidad que el conjunto de 
decisiones tomadas en la cadena operativa, respecto al usuario —individual o social— del vaso, puede tener 
su reflejo en condicionantes de diferente naturaleza sobre el productor, y su capacidad para tomar decisiones 
(Gosselain, 1998), dotando, tal y como define este último autor, al concepto de Estilo de un valor politético: los 
diversos componentes del sistema no reflejan los mismos aspectos culturales, pudiendo ser resultado de proce-
sos diferentes (Gosselain, 1998: 104).
Esta perspectiva politética, no obstante, comporta asumir la imposibilidad de poder dotar de un significado social 
preciso a las producciones arqueológicas objeto de estudio. La variedad de factores que intervienen escapa a nuestra 
capacidad interpretativa (Hegmon, 1998). Con todo, asumimos que las regularidades y variaciones que apreciamos 
en y entre las producciones estudiadas son portadoras de una determinada información (Prieto, 1999) como resulta-
do de unos condicionantes sociales, económicos e ideológicos propios de unos determinados grupos sociales.
MÉTODO DE TRABAJO
Como hemos dicho, nuestra aproximación al registro cerámico implica la obtención de información procedente 
de un amplio abanico de ámbitos: aspectos morfotipológicos, formales, tecnológicos, decorativos, tafonómicos 
y de conservación… Para poder llevar adelante el trabajo ha sido preciso el diseño, mediante el programa infor-
mático File Maker, de una Base de Datos organizada en diferentes archivos interrelacionados entre sí (fig. 1.1). 
A cada variable le ha sido asignada una lista de valores predeterminada, de tal manera que tanto las búsquedas 
como la organización y recuento de los datos sea lo más ágil posible. Al existir vínculos entre los diferentes ar-
chivos, la información fluye entre ellos, permitiendo la conexión entre los distintos niveles de análisis.
Muchos de los aspectos considerados, sobre todo los referentes a las variables morfotipológicas y formales ya 
han sido descritos en anteriores trabajos. En la Base de Datos empleamos los sistemas de clasificación que, des-
de la Universitat de València, hemos venido desarrollando desde hace ya tiempo (Bernabeu, 1989; Bernabeu y 
Guitart, 1993; Bernabeu et al., 2009; García Borja, 2004; Molina, 2006…).
Por su parte, la información tecnológica ha quedado organizada en dos niveles de trabajo distintos, macro y micro, 
que se explican en otros capítulos de este volumen (ver los trabajos de S. B. McClure y J. Bernabeu y de X. Clop, 
respectivamente). Centraremos aquí, pues, nuestra atención en describir el sistema de análisis del componente 
decorativo de los recipientes. Su desarrollo es reciente y, hasta la fecha, únicamente se han presentado de forma 
preliminar algunos avances (García Borja et al., 2005; Bernabeu et al., 2007-2008, 2009; Molina et al., 2010).
EL ESTUDIO DEL COMPONENTE DECORATIVO
Para el desarrollo de nuestro sistema de trabajo hemos tomado como referencia modelos anteriores, ya publi-
cados, caso de los trabajos de Manen (2002) para los contextos del Neolítico antiguo en el ámbito mediterráneo 
francés, o el de Van Berg (1994) para el mundo del Rubané en Alsacia. Así, interpretamos la decoración de 
un vaso en función de un número de niveles de complejidad crecientes, desde el más básico, el gesto técnico 
del artesano, hasta el más elaborado, donde se percibe el conjunto de la decoración desarrollada. Elementos, 
Motivos y Composiciones son los objetos de estudio de cada uno de estos niveles. A través de diferentes accio-
nes —en esencia procesos de orientación, traslación, adición y seriación— los componentes de cada nivel se 
organizan para conformar el siguiente.
Cada una de estas categorías tiene su reflejo en un archivo diferenciado dentro de la Base de Datos General, que 
recoge la información global que se extrae del estudio de las cerámicas. En cada archivo se recopilan, describen 
y  clasifican todos los casos que hemos ido reconociendo en el estudio de las diversas colecciones.
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Para la descripción de las Composiciones, se han introducido una serie de variables, destinadas, tanto a clasificar 
en distintos grupos y familias el conjunto de Composiciones identificadas, como a aproximarnos a la relación de 
cada Composición con el resto de la decoración del vaso. La definición de grupos generales de Composiciones 
nos ha permitido realizar una primera aproximación a la forma de organizar la decoración de un vaso: los Temas 
(asociaciones de diversos tipos de Composiciones). Desde este punto, atendiendo sobre todo a aquellas variables 
que permiten identificar la forma, extensión y distribución, tanto de la decoración como de los diversos tipos de 
Composiciones sobre el recipiente, e introduciendo los aspectos morfotipológicos y tecnológicos, podemos empe-
zar a reconocer tendencias o asociaciones recurrentes de formas de crear un vaso. De esta manera pretendemos 
























Figura 1.1. Estructura de archivos interre-
lacionados de la Base de Datos y ejem-
plo del archivo de Vasos Cerámicos.
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LOS ELEMENTOS
Se trata de la primera unidad de la estructura decorativa. Podemos definirlo como el resultado de cada uno de 
los gestos técnicos realizados con un útil en la elaboración de la decoración (fig. 1.2). La forma de representa-
ción de cada Elemento es la que utilizaremos para su plasmación en el dibujo esquemático de los vasos, de tal 
manera que dichas representaciones deben interpretarse como códigos reglados.
Dentro de la definición establecida, diferenciaremos entre los Elementos Simples, aquellos que responden a 
un único gesto, de los Elementos Complejos, que responden a más de un gesto. Se trata de diversas formas 
geométricas cuya conducta hemos observado que responde a las mismas reglas que rigen al conjunto de 
Elementos.
Por su parte, el Trazo Múltiple responde a un gesto realizado mediante la aplicación de un útil con múltiples 
dientes. En nuestro ámbito sólo reconocemos como tales el arrastre cardial y el peinado de las superficies.
El Elemento, como gesto, es un ente arbitrario. Para su representación sobre el vaso, primero de todo debe ser 
orientado de una forma concreta (fig. 1.3). Una vez hecho este paso, sobre ellos pueden o no aplicarse una serie 
de reglas de traslación (fig. 1.4) para conformar el siguiente escalón de nuestro análisis: Los Motivos.
Respecto a la versión anterior (Bernabeu et al., 2009) se han desarrollado algunas modificaciones en estas re-
glas, en aras de una mayor sistematización. Cada regla define una manera particular de trasladar el Elemento 
sobre el recipiente. Dentro de cada una de ellas encontramos siempre tres posibilidades:
a) Traslación Simple: El elemento se traslada una sola vez.
b) Traslación Limitada: el Elemento no se extiende por todo el espacio potencialmente utilizable.
c) Traslación Continua: el Elemento se extien-
de por todo el espacio destinado para la de-
coración.
En el caso de las reglas de Traslación Doble 
(fig. 1.4: 12-15), estas posibilidades han de 
referirse tanto al desplazamiento horizon-
tal como el vertical. Así, 13cb, indicaría una 
Traslación Horizontal Continua y una Re-
flexión Vertical Limitada.
Cabe señalar, de igual manera, que algunos 
de los casos considerados son únicamente 
posibilidades teóricas cuya aplicación no 
es factible (p. ej. una Traslación Irregular 
Simple).
ELEMENTOS SIMPLES ELEMENTOS COMPLEJOS
A. Trazo recto corto
E. Punto
K. Triángulo L. Círculo M. Cuadrilátero
P.   Zig-zag R.   Greca T. ÁnguloF. Trazo múltiple G. Trazo largo ondulado
H. EspiralB. Trazo recto largo C. Trazo curvo D. Arco o Segmento
Figura 1.2. Ele-
mentos reconoci-
dos en las colec-
ciones estudiadas.
Figura 1.3. Posibilidades de orientación de un Elemento. Ejemplos de de-
coraciones empleando los dos Elementos referidos.
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LOS MOTIVOS
Cualquier Elemento, orientado y trasladado, constituye un Motivo. Ello quiere decir que un Motivo sólo puede 
estar constituido por un único Elemento, orientado y trasladado de una única manera. No obstante, algunos 
casos, como la traslación irregular o la alterna, entre otros, pueden generar más de un Motivo sobre un mismo 
Elemento orientado de la misma manera. Una definición tan restrictiva responde a la necesidad de establecer 
conceptos que se ciñan a criterios objetivos, de forma que no haya dudas respecto a su definición.
Los Motivos son formas decorativas esenciales. Sin embargo, a partir de ellas, mediante las acciones consideradas de 
aplicación sobre este nivel, podemos llegar a describir la totalidad de la decoración, por compleja que sea.
Figura 1.4. Formas de Traslación de un Elemento.
1. Traslación horizontal: repetición de un elemento 9. Reflexión oblícua: de acuerdo a la orientación del elemento
tendremos:
 91: hacia la derecha 92: hacia la izquierda
10. Traslación Homotécica: a partir de un centro de gravedad
11. Alterna: cambia la orientación y/o traslación según un orden regular
12. Traslación horizontal-vertical: El elemento se traslada en ambas
direcciones
13. Traslación horizontal y reflexión vertical
14. Reflexión horizontal y traslación vertical
15. Reflexión horizontal y vertical
2. Traslación vertical: repetición de un elemento
4. Traslación rotación: sobre un punto central imaginario
5. Convergencia: los elementos se unen en un punto de convergencia
6. Adición irregular: sin un orden u orientación definidos
7. Reflexión horizontal: se tralada según un eje vertical de reflexión
8. Reflexión vertical: se traslada según un eje horizontal de reflexión
3. Traslación oblícua: se toma como referencia el elemento 
superior de la serie. Así tenemos:
 31: hacia la derecha 32: hacia la izquierda
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Todos los Motivos que hemos identificado en nuestro estudio han quedado recogidos en un archivo específi-
co dentro de la Base de Datos General. Cada uno de ellos es identificado con un código formado por la letra 
correspondiente al Elemento empleado y un número. En la ficha incorporamos tanto la fórmula descriptiva 
(Elemento+Orientación+Traslación) como las técnicas con las que aparece realizado y las Composiciones y 
vasos en los que se documenta. Sobre los Motivos actúan dos tipos de acciones: la Adición y la Seriación, que 
dan lugar al siguiente nivel de análisis, las Composiciones.
Las formas de Adición son diversas, pudiendo llegar a implicar un buen número de Motivos. Para poder sistematizar 
y describir de la manera más objetiva posible estas relaciones, hemos establecido un serie de reglas que permiten 
una descripción apropiada de las formas de Adición que documentamos (fig. 1.5). De manera arbitraria, hemos esta-
blecido que la descripción de cada Composición se empiece siempre de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo.
Sobre las diversas posibilidades de Seriación (fig. 1.6), consideramos que responden a criterios similares a la 
Traslación de los Elementos —Horizontal (SH), Vertical (SV), Oblicua (SO), Rotacional (SR), Homotécica (SHO), 
Alterna (SA), así como Simple (s), Limitada (l) y Continua (c)—, sólo que aplicados sobre Motivos o conjuntos 
de ellos (Composiciones). Frente a versiones anteriores (Bernabeu et al., 2009), hemos descartado cualquier 
Seriación Reflejada, por cuanto la reflexión genera nuevos Motivos que deben quedar documentados.
/ un motivo se encuentra sobre otro
+ el siguiente motivo está a la derecha
- el motivo cubre o corta al siguiente
: los motivos anteriores rodean de alguna manera
 a los siguientes
< un motivo rellena el espacio definido por otro
A...n los motivos sometidos a este signo se alternan
(...) los motivos del interior tienen una relación particular
 que se desea aislar
[...] todos los motivos del interior están afectados por el
 signo que precede a los corchetes
{...} similar a los corchetes pero de mayor nivel (A.IIIa.32a+A.IIIa.32b+A.IIIb.31a)/B.II.1b/(A.IIIb+C.Ia+A.IIIa.2a)
E.IV.1c/B.I/A.I.1c/B.I
Figura 1.5. Reglas de Adi-
ción entre Motivos. Ejem-
plos de descripción de 
Composiciones en base a 
la definición de los diversos 
Motivos.
Figura 1.6. Casos de Se-
riación y ejemplo de la 
misma en un grupo de 
Motivos en el seno de una 
Composición.
Seriación Horizontal (SH) Seriación Vertical (SV) Seriación Convergente (SC) Seriación Rotación (SR)
Seriación Oblicua (SO) Seriación Homotécica (SHO)
(T.Ib:A.IIIb.1b).SHc/B.I/A.IIIb.1c/B.I
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LAS COMPOSICIONES
Las Composiciones están formadas por uno o varios Motivos relacionados, que, bien se encuentran 
espacialmente delimitados (aislados) respecto a otros Motivos o conjuntos de tales, o bien tienen un 
recorrido (lectura) diferenciado (vid. infra) del resto. Por tanto, su complejidad es variable, pudiendo 
identificar desde Composiciones formadas por un único Motivo hasta otras integradas por asociaciones 
de Composiciones.
Se trata, por tanto, de uno de los conceptos más importantes dentro del proceso analítico, dado que la simpli-
cidad que ofrece el nivel de los Motivos condiciona su aporte de información. Los diferentes grados de com-
plejidad de las Composiciones, permiten introducir una serie de variables que abren el camino para poder 
estructurar y organizar las decoraciones.
La Estructura de una Composición está determinada por el número de Motivos que la conforman. En base a ello 
diferenciaremos tres posibilidades (fig. 1.7):
1. Composiciones Simples: formadas por un sólo Motivo, único o seriado. 
2. Composiciones Medias: formadas por dos Motivos. Nos podemos encontrar con diversas opciones en este 
caso: asociación de dos Composiciones Simples, una Composición Simple junto a un Motivo nuevo, o dos Mo-
tivos nuevos.
3. Composiciones Complejas: implican tres o más Motivos. Podemos encontrarnos una amplia variedad de 
situaciones, que va de la asociación de Composiciones de niveles inferiores, hasta una Composición formada 
exclusivamente por Motivos de nueva aparición.
Estos niveles quedan reflejados directamente en la nomenclatura empleada en el archivo correspondiente a las 
Composiciones, en la Base de Datos. Cada una de ellas se nombra con un número: a partir del 1000, aquellas 
Composiciones Simples, del 2000 las Medias y del 3000 las Complejas. Al margen de esta clasificación quedan 
aquellas Composiciones situadas sobre el labio, nombradas a partir del 100. Su discriminación responde a las 
especiales circunstancias del espacio donde se desarrollan.
Dentro de la estructura de una Composición podemos observar casos en los que un grupo de Motivos se asocian 
entre sí y se serian (fig. 1.6). Dada la recurrencia advertida en este tipo de asociaciones y conductas dentro de 
Composiciones diversas, se ha obtado por crear una categoría de “Composiciones Subordinadas”, que recoge 
estos casos. A nivel de análisis, este concepto cuenta con el interés de poder documentar aquellas Composi-
ciones que pueden aparecer tan subordinadas, formando parte de otras, como aisladas, comportándose como 
verdaderas Composiciones.
Figura 1.7. Niveles 
de complejidad de 
las Composiciones 
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Dado que cualquier decoración aislada sobre un recipiente se reconoce como Composición, este nivel organiza-
tivo se sitúa en el núcleo del análisis a la hora de establecer las formas de decorar un vaso cerámico. Así, junto 
al aspecto descriptivo que poseen todos los niveles reconocidos —identificación, inventariado, cuantificación—, 
sobre las Composiciones empiezan a actuar variables cuya finalidad es profundizar en su relación con la deco-
ración del vaso.
Una de ellas es la Lectura o forma que tienen las Composiciones de desarrollarse sobre el espacio decorativo del 
vaso. Se han considerado las siguientes posibilidades (fig. 1.8):
1. Horizontal: su desarrollo sobre el perímetro del vaso es claramente superior al que muestra sobre el perfil 
del mismo.
2. Vertical: situación inversa, aunque puede ser que la Composición esté formada por Motivos de lectura hori-
zontal, asociados verticalmente.
3. Mixta: combina ambas lecturas. Reconocemos las siguientes opciones:
3a. Aisladas: formadas por una única Composición.
3b. Combinadas: intervienen diversas Composiciones relacionadas (comps. subordinadas). Puede darse que 
1) las verticales limiten o interrumpan las horizontales; 2) las horizontales limiten o interrumpan las 
verticales.
4. Indiferenciadas : es imposible decidirse sobre la lectura de los paneles.
Asociando la Lectura de las Composiciones al tipo de estructura interna de las mismas (cómo se organizan 
entre sí los Elementos y los Motivos), podemos empezar a definir Grupos de Composiciones (fig. 1.9). Cada 
Grupo responde a la recurrencia en la asociación de determinadas características organizativas (reglas de 
traslación, seriación y asociación empleadas) y 
una Lectura semejante. Así, por ejemplo, cuando 
encontramos Composiciones formadas por Ele-
mentos de trazo largo  enmarcando un Motivo 
formado por Elementos de trazo corto en Trasla-
ción Continua igualmente, podemos reunirlas en 
un mismo Grupo que podemos denominar “Ban-
das Delimitadas”. De igual manera, la presencia 
de determinadas Composiciones subordinadas 
seriadas siempre de manera parecida nos permi-
tiría agrupar otras Composiciones con una Lectu-
ra mixta en diversos Grupos, etc.
Dentro de cada Grupo, es posible percibir grados 
de afinidad diversa entre la Composiciones en base 
a los tipos de Motivos y Elementos empleados, así 
como a las reglas de traslación y seriación aplica-
das. Así, dentro de cada Grupo, pueden establecer-
se Familias de composiciones (fig. 1.9) en base a 
estas afinidades.
Lógicamente, tanto el concepto de Grupo como el de 
Familia han de reconocerse de una manera no rígida. 
Los criterios a considerar para su definición pueden 
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variar en función del interés de la investigación y las características de la colección. Se hace, pues, necesario que se 
expongan de una manera explícita los criterios de clasificación empleados en cada caso. En ningún momento pode-
mos considerar una lista cerrada de Grupos o Familias o un único criterio válido. Son conceptos, pues, abiertos, que 
pueden moldearse de múltiples formas. 
Una vez clasificadas las Composiciones es preciso insertarlas dentro del contexto en el que aparecen, el vaso. A 
partir de este punto es cuando cabe desarrollar aquellos conceptos y niveles de análisis que vinculan la decora-
ción con el objeto donde se documenta.
LOS GRUPOS COMPOSITIVOS 
Como ejemplo de aplicación de la metodología desarrollada, vamos a detallar los diferentes Grupos Compo-
sitivos que se han individualizado dentro de las colecciones neolíticas de las comarcas centrales valencianas 
estudiadas dentro del proyecto (ver Capítulo 7 de este volumen).
Dotar de una organización coherente al conjunto de Composiciones identificadas (aproximadamente medio 
millar), se convierte en una condición previa necesaria para poder avanzar en nuestra aproximación a los esti-
los cerámicos. Como ha quedado referido más arriba, en base al reconocimiento de una determinada lectura 
del recorrido y la estructura organizativa de las Composiciones (tipo de Elementos y de Motivos implicados) se 
definen Grupos Compositivos. Los reconocidos en las colecciones estudiadas conforman la base de las interpre-










Grupo: Bandas Delimitadas (B)
Grupo: Bandas Delimitadas (B). Familia: Puntuaciones enmarcadas (B1)
Grupo: Bandas Delimitadas (B). Familia: Reticulados enmarcados (B22)
Grupo:  Festones (L)
2069 3550 3560 3561
Figura 1.9. Ejemplos de Com-
posiciones integradas en dos de 
los Grupos Compositivos reco-
nocidos. Opciones de Familias 
de Composiciones reconocibles 
dentro del Grupo Compositivo 
de las Bandas Delimitadas.
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Bandas no Delimitadas/Frisos Simples (fig. 1.10: A)
Composiciones formadas a partir de Elementos con orientación vertical, oblicua o inorientable (Puntos, Círculos), 
sometidos a una Traslación Horizontal Continua (THC). De existir también vertical, ésta es limitada. Suele tratarse 
(aunque no son exclusivas) de Composiciones de Complejidad simple, donde el Motivo puede aparecer seriado. 
Pese a su estructura compositiva en forma de Friso, su Lectura es horizontal. Se integran en el Tema de Bandas.
Bandas Delimitadas (fig. 1.10: B)
Composiciones de Lectura horizontal formadas por la sucesión de, al menos, dos Motivos distintos. La serie 
resultante debe estar espacialmente delimitada y debe abrirse y cerrarse con el mismo Elemento: el Trazo Recto 
Largo, que puede aparecer de forma singular o en Traslación Vertical Simple. Se integran en el Tema de Bandas.
Frisos Simples y Líneas (fig. 1.10: D)
Composiciones formadas por la asociación de Motivos correspondientes a las Composiciones del Grupo A, junto 
a otra del Grupo F (vid. infra). Sería un Friso Simple limitado por una Composición lineal, sin llegar a formar una 
Banda como tal, aunque se integran en el Tema de Bandas.
Bandas Complejas (fig. 1.10: E)
Cualquier Composición resultante de la asociación de Motivos formantes de Composiciones de los Grupos A, B 
y/o F. Aunque suelen presentar un desarrollo vertical limitado y su Lectura es horizontal, pueden llegar a cubrir 
gran parte de la altura del vaso. Se integran en el Tema de Bandas.
Líneas (fig. 1.10: F)
Igualmente de Lectura horizontal, se diferencia de las Bandas por no presentar una estructura compositiva en 
forma de Friso. Se forman a partir de la Traslación Vertical de un Elemento de orientación horizontal. En los 
casos más complejos documentados, puede aparecer asociado dicho Elemento, bien con un Elemento inorien-
table (Punto, Círculo) o con algún Elemento corto de orientación distinta a su traslación, siempre en Traslación 
Horizontal Continua (THC) y siempre superponiéndose al primer Motivo. Se integran en el Tema de Líneas.
Mosaicos (fig. 1.10: G)
Se cubre la práctica totalidad del espacio compositivo con un Motivo formado por algún tipo de Traslación 
Doble (horizontal y vertical) o Traslación-Reflexión Continua de un Elemento. Tema de Mosaicos.
Líneas y Bandas Verticales (fig. 1.10: H)
Repiten las estructuras compositivas de los grupos A a F, pero variando el sentido de las traslaciones y, por tan-
to, de su lectura, que ahora es vertical. Pueden aparecer de forma singular, manteniendo dicha lectura, o bien 
seriándose, pudiendo aparecer entonces asociados a otros Motivos de recorrido horizontal, dando una lectura 
mixta. En este caso se incorporarían al Tema de Frisos, mientras que en el primer caso se considerarán Glifos.
Figurativas (fig. 1.10: K)
Engloban todas las Composiciones interpretadas como antropomorfos o zoomorfos. Su Lectura es vertical. Se-
gún su comportamiento pueden integrarse en el Tema de Frisos o en el de Glifos.
Figuras Geométricas (fig. 1.10: M)
Se trata de Composiciones aisladas donde se reconoce una forma geométrica. Sólo se conoce un caso, dudoso, 
de seriación (C. de l’Or, vaso 160) de círculos simples ubicados entre otras Composiciones, formando un Friso.
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Festones (fig. 1.11: L)
Consideramos Festón a la combinación de un trazo, corto o largo, asociado al Elemento “Punto”, con el que com-
parte tipo de traslación y/o seriación. Nunca aparecen aisladas, integrándose en Composiciones más complejas 
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Figura 1.10. Grupos 
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Ángulos (fig. 1.11: P)
Frisos caracterizados por la presencia del Elemento “Ángulo”, bien en THC, bien asociado a otro Motivo que lo 
rellena, seriándose el conjunto, o en Traslación Homotécica, igualmente seriándose. Estos Motivos aparecen 
como limitadores, por arriba o por debajo, del conjunto de la Composición. Tema de Frisos.
Guirnaldas (fig. 1.11: Q)
Asociación de Motivos organizados a partir del Elemento “Arco” o “Ángulo”, en Translación Homotécica. Si bien 
pueden aparecer aislados o simplemente duplicados, esta asociación suele seriarse de manera continua for-

















Figura 1.11. Grupos Compositivos L a Y. 
Ejemplos de Composiciones.
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Ramiformes y Asimilables (fig. 1.11: R)
Composiciones de Lectura vertical construidas sobre la base del Elemento Ángulo en TVL, o Trazo Corto en Re-
flexión Horizontal Limitada y Traslación Vertical Limitada. Suelen aparecer combinados con otros Motivos, que 
los enmarcan o limitan. Se incorporan al Tema Glifos o, en el caso de seriarse o aparecer combinados con otras 
Composiciones del mismo grupo, Frisos.
Zigzagueantes verticales (fig. 1.11: S)
Trazos Cortos en Reflexión Vertical y Traslación Horizontal (Simple o Limitada). Pueden aparecer asociados a 
otros Motivos. En el caso de identificarse aisladas se integran en el Tema de Glifos, pero pueden también com-
binarse integrándose en el Tema de Frisos.
Metopas (fig. 1.11: Y)
Asociación de Motivos que, en conjunto, conforman una figura de U invertida que define un espacio en reserva, apro-
vechado o no por otras Composiciones. Según su papel en el recipiente se integran en un Tema de Frisos o de Glifos.
Relieves
Se consideran a parte todas las Composiciones que, a nivel de técnica, utilizan como base elementos aplicados 
(mamelones, cordones, etc.). En el caso de documentarse otro tipo de técnicas decorativas, si estas se circuns-
criben a las aplicaciones, quedarán dentro de este grupo. Si rebasan sus límites, ignoraremos los apliques, 
tomando sólo en consideración las otras decoraciones.
Composiciones de Asa
Engloba todas las Composiciones que limitan su desarrollo a elementos de prensión. Tema especial de Asa.
En función de la presencia de determinados Motivos, asociaciones de Motivos o tipos de traslaciones, de mane-
ra recurrente dentro de cada Grupo, podemos establecer en su seno Familias de Composiciones (fig. 1.9). Estas 
recurrencias pueden darse también entre Composiciones integradas en distintos Grupos, lo que puede permitir-
nos un acercamiento a determinadas maneras de desarrollar el componente decorativo. Todo ello únicamente 
cobra sentido en el momento en que esa información se imbrica con los otros niveles de estudio —aspectos 
morfotipológicos, tecnológicos—. De esta manera podemos aspirar a definir aquellas regularidades en la forma 
de decorar los vasos cerámicos y que constituyen su Estilo.
LOS TEMAS
El Tema de un vaso representa el nivel superior de análisis de la estructura decorativa del mismo, definiendo las 
formas que adoptan las decoraciones sobre el recipiente. Como un primer paso, en función de su localización, 
hemos diferenciado cinco opciones iniciales:
1. Tema General: sobre la superficie del recipiente.
2. Tema de Labio: aquellas decoraciones que aparecen sobre el labio del vaso.
3. Tema de Asa: cuando las Composiciones quedan circunscritas a dicho elemento morfológico.
4. Tema de Base: presencia de decoraciones en la base del recipiente.
5. Tema de Interior: presencia de Composiciones en la pared interior de la pieza.
Esta diferenciación responde a la distinta apreciación que muestran estas partes del recipiente, bien por su 
situación, bien por la presencia de elementos morfológicos que influyen en la distribución de la decoración.
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En el caso del Tema General, éste identifica los Grupos de Composiciones que documentamos sobre el reci-
piente, si bien simplificando el listado. Lógicamente, varios temas pueden aparecer asociados en un mismo 
recipiente. De todos ellos la mayor variedad compositiva corresponde al Tema General. La asociación de grupos 
de Composiciones sobre las superficies del recipiente conforma los Grupos Temáticos, cuya descripción porme-
norizada se realiza en otro apartado (Bernabeu et al., Capítulo 7). Con el único fin de disponer de una primera 
visión rápida que identifique los grupos de Composiciones presentes en el Tema General se han considerado 
siete formas básicas (fig. 1.12):
1. Bandas: Nos encontramos con un Tema formado por Composiciones de Lectura horizontal caracterizadas 
por la presencia de Motivos realizados a base de Elementos de trazo corto en Traslación Continua, en dirección 






C. Sarsa. Vaso 68: Tema: 145 - Banda + Friso + Glifo
C. de l’Or. Vaso 146: Tema: 124 - Banda + Línea + Glifo
Figura 1.12. Temas Genera-
les identificados.
Figura 1.13. Forma de re-
presentación gráfica de la 
decoración de dos vasos de 
la cova de la Sarsa. En rojo 
aquellas partes no conserva-
das, pero con posibilidad de 
ser restituidas con cierta fia-
bilidad; en gris los elementos 
aplicados (asas, etc.). Puede 
observarse la definicón del 
Tema General de cada uno 
de ellos.
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2. Líneas: Tema formado por Composiciones simples realizadas bien con Elementos de trazo largo en Traslación 
Simple o Limitada, bien con un Elemento inorientable (punto), en Translación Continua. Como situaciones más 
complejas encontramos la combinación de ambos casos: traslación de un Elemento de trazo corto o puntación 
que se superpone a un Elemento de trazo largo.
3. Mosaicos: En este caso advertimos una única Composición de primer nivel que surge de la traslación y/o re-
flexión de un Elemento horizontal y verticalmente, lo que deriva en una Lectura indiferenciada de la misma.
4. Glifos: Composiciones de recorrido vertical aisladas y no seriadas. Suelen asociarse a elementos de prensión. 
5. Frisos: Aquello que caracteriza este Tema es el carácter mixto de su Lectura. Ello puede responder a diversas 
situaciones: bien podemos tener un Tema formado por una única Composición con esta Lectura, del tipo defi-
nido como 3b2 (fig. 1.8), o bien podemos documentar la presencia de una Composición de Lectura vertical que 
se seria de forma continua horizontalmente a lo largo del campo decorativo.
6. Figurativo: Se trata de un caso especial, donde Composiciones de diverso tipo forman en conjunto un tema 
escénico. Nos referimos a casos como, por ejemplo, el vaso  de la famosa “Venus de Gavà” (Bosch y Estrada, 
1994) o determinados vasos simbólicos del Neolítico andaluz (Gavilán y Vera, 1993). Dentro de las colecciones 
estudiadas no hemos documentado ningún caso.  
7. Cordones y Apliques: Presencia de decoraciones basadas en el empleo de estas técnicas decorativas, inde-
pendientes de otras decoraciones. En caso de que estas otras decoraciones queden circunscritas al espacio del 
aplique, no serán tomadas en consideración a la hora de establecer el tema. Por el contrario, si estas otras for-
mas decorativas rebasan el espacio del aplique, ignorándolo, será éste el que no se tendrá en cuenta.
Figura 1.14. Zonación de la 
estructura decorativa sobre la 





C. Or. Vaso 126
C. Or. Vaso 108
C. Sarsa. Vaso 35
C. Sarsa. Vaso 31
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En el apartado correspondiente de la ficha descriptiva de cada uno de los vasos, introducimos el código del 
Tema, siempre que pueda reconocerse. En los casos más complejos (fig. 1.13), el Tema de un recipiente queda 
definido por la asociación de dígitos que corresponden a cada uno de los tipos establecidos (siempre de menor 
a mayor, no siguiendo su orden de presencia en el recipiente). De esta manera, mediante un simple número, 
tenemos una primera valoración  de la decoración de un vaso, siendo muy fácil poder establecer comparaciones 
y asociaciones entre los mismos.
La descripción temática del vaso se acompaña de una representación gráfica estandarizada de su decoración 
(fig. 1.13). Sobre la base de un rectángulo que representa el perímetro del recipiente y que se asocia al perfil del 
vaso, plasmamos de manera esquemática las Composiciones y Motivos identificados de acuerdo con la conven-
ción de representación que tiene cada Elemento. Aquellas partes no conservadas de la decoración, pero que 
pueden reconstruirse se plasman en un color diferente (normalmente rojo). De manera también esquemática 
se señalan los elementos de prensión y apliques (óvalos o rectángulos grises). Así, la apreciación de las Compo-
siciones es mucho más efectiva.
Como en el caso de las Composiciones, se aplicarán variables referentes a la forma que tiene la decoración de 
ocupar el espacio representado por el vaso: 
a. Zonación: se refiere a la distribución de las diferentes Composiciones en espacios diferenciados o campos, y 
a su articulación. Encontraremos las siguientes opciones (fig. 1.14) :
1. Único: toda la superficie del vaso está formada por un único campo. En caso de existir asas o otros ele-
mentos de agarre, éstos se ignoran o se prolonga la decoración sobre ellos.
2. Superpuestos: la superficie del vaso se divide verticalmente en dos o más campos separados por espacios 
ocupados por Composiciones de Lectura diferente.
3. Adyacentes: igual que el caso anterior, pero las divisiones son en sentido horizontal. Las asas suelen jugar 
un papel como separadores, cuando aparecen en estos casos.











Recorrido: Continuo y Limitante
Extensión: Parcial (mitad superior)
Figura 1.15. Ejemplos de caracteri-
zación del Tema General.
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b. Recorrido: muy relacionado con la variable anterior, remite al recorrido horizontal que tiene la decoración de 
cada campo decorativo (fig. 1.15). Así, tenemos:
1. Continuo: no se producen rupturas en la Lectura de las Composiciones a lo largo de toda la circunferencia 
del vaso.
2. Discontinuo: Encontramos rupturas del recorrido, por la presencia de Composiciones (subordinadas o 
no) con diferentes Lecturas. Suelen relacionarse con la presencia de campos adyacentes. En función de las 
discontinuidades podemos diferenciar entre:
2.1. Limitante: Se produce una única ruptura. Suele tratarse de Composiciones de Lectura horizontal o 
mixta interrumpidas por otra de Lectura vertical, generalmente asociada a un elemento de prensión.
2.2. Segmentado: El recorrido horizontal se ve afectado por más de una ruptura en sentido vertical
c. Extensión: remite a la localización del campo decorativo. Ésta puede ser:
1. Total: abarcando todo el vaso.
2. Parcial: en tal caso deberemos especificar:
2.1. Bajo el borde.
2.2. En el tercio superior.
2.3. En toda la mitad superior.
2.4. Más allá de la mitad superior.
2.5. En la mitad inferior.
d. Limitación: sólo hace referencia a la presencia o no de Composiciones que funcionan como límite del espacio 
ocupado por el tema
e. Número de Composiciones que conforman el Tema.
A partir de estos aspectos, e imbricando la información que se obtienen en cada uno de los niveles analizados, 
podemos realizar aproximaciones diversas, desde múltiples ángulos, a aquello que podemos considerar el estilo 
decorativo de las cerámicas estudiadas. A partir de este punto, integrando la información obtenida a los datos 
morfotipológicos y los aspectos tecnológicos reconocidos, se pueden llegar a realizar valoraciones de los estilos 
generales que definen las producciones cerámicas, en este caso, del Neolítico antiguo.
Notas:
1. El método de trabajo aquí planteado sirve como base para diversos trabajos que se presentan dentro de este volumen, 
que son el resultado del proyecto de investigación subvencionado por el Ministerio de Educación y Ciencia, a través de la 
Dirección General de Investigación, HUM2005-06498-C02-01: Cerámica y Estilo 2. El Neolítico antiguo en el Mediterráneo 
español.
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